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Untersuchungen zur Problematik der Sprachvertonung in der 
zeitgenössischen taiwanesischen Vokalkomposition 
I. Aspekte des Themas 
Das Thema des vorliegenden Referats kann in den folgenden drei Punkten kurz umrissen werden: 
1. Es geht um Vokalkomposition; 
2 . Die chinesische Sprache bildet die Basis der Vertonung; 
forJürgen 
3. Die Rede ist von Musik des 20. Jahrhunderts, genauer von taiwanesischer Sprachkomposition seit etwa 
1970. Die geographische Basis bildet Taiwan, wo die Autoren der behandelten Kompositionen aufgewachsen 
sind oder gegenwärtig leben. 1 
Die Insel Taiwan befindet sich im Pazifischen Ozean in der Nähe des chinesischen Festlandes und ist seit Ende 
des 16. Jahrhundert in Europa unter dem portugiesischen Namen «Tlha Formosa» - «wunderbare Insel» -
bekannt.2 In den darauf folgenden Jahrhunderten wurden Kriege um die Herrschaft über die Insel zwischen ver-
schiedenen Interessenten geführt; Chinesen, Spanier und Portugiesen kämpften um den Besitz Taiwans. Erst seit 
dem Ende des 17. Jahrhunderts befand Taiwan sich ständig unter der Regierung der letzten chinesischen Dyna-
stie - der Ching-Dynastie -, die nach ihrer Niederlage im Krieg gegen Japan 1894 Taiwan der japanischen 
Regierung überlassen mußte. Taiwan war daher von 1895 bis 1945 eine japanische Kolonie. Dieser Status 
änderte sich nach dem Ende des zweiten Weltkriegs. Die Kapitulation Japans bedeutete gleichzeitig das Ende der 
japanischen Herrschaft über Taiwan, das seit 1945 wieder zu China gehört. Im Jahre 1912 war China zu einer 
Republik geworden, die bis 1949 auch das chinesische Festland regierte; zwischen 1945 und 1949 befanden sich 
Festland-China und Taiwan daher unter derselben Regierung. Während die chinesischen Kommunisten im Jahre 
1949 die Regierung über das chinesische Festland übernahmen und das Land «Volksrepublik China» nannten, 
floh die nationalchinesische Regierung 1949 nach Taiwan; sie nennt sich zwar immer noch «Republik China», 
ihr Territorium ist jedoch in der Welt eher als «Taiwan» bekannt. 
Trotz des fortwährenden Wechsels von Regierungen und Herrschaftssystemen wurden die dauernden intensi-
ven Kontakte zu China und vor allem zu der chinesischen Kultur nicht unterbrochen; Taiwan besaß eine der chi-
nesischen parallele kulturelle Entwicklung, die auch während der Periode der japanischen Besetzung nicht redu-
ziert wurde. Wegen der politischen Diskrepanzen zwischen der kommunistischen Regierung Festland-Chinas 
und der Regierung Taiwans war die Insel in den letzten zwanzig Jahren zwar politisch isoliert, sie entwickelte 
jedoch nicht nur ein rapides Wirtschaftswachstum, sondern auch ein eigenständiges und vielfllltiges Kulturleben, 
das den Ausgangspunkt des vorliegenden Referates bildet. 
Die Tatsache, daß die chinesische Kultur den linguistischen wie kulturellen Hintergrund Taiwans bildet3, 
spiegelt auch die vorliegende Untersuchung. In der traditionellen chinesischen Lyrik gehörten Dichtung und Mu-
sik von jeher zusammen: Dichten bedeutete nicht nur, auf Versstruktur, Reim und Rhythmus achtzugeben, son-
dern beinhaltete auch eine bewußte Gestaltung der Reihenfolge der Sprach-Tonhöhen. Gedichte wurden nicht 
etwa vorgelesen, sondern <rezitativisch> vorgetragen. Die Vorstellung, Verse chinesischer Dichtung einer musika-
lischen Vertonung zu unterwerfen, war der klassischen chinesischen Kultur fremd. Die - teilweise aufgezwun-
genen - intensiven Kontakte zum Westen seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts• brachten nicht nur west-
liche Technologie, sondern auch westliche Kultur nach China. So lernten die Chinesen die europäische 
Musikkultur kennen, und der Begriff «Komponist» drang allmählich in das allgemeine Bewußtsein. Im Gegen-
satz zu der traditionellen Lyrik übernahmen chinesische Komponisten im Laufe des 20. Jahrhunderts den Begriff 
«Lied», übersetzten ihn ins Chinesische als i--1.l:r~ tll/ («yi shu ge qu» = «Kunstl ied») und begannen, «Lie-
Die Verfasserin bedankt sich bei den Komponisten, die freundlicherweise Noten und Tonaufnahmen zur Verfügung stellten, ein Ma-
terial , das zum größten Teil noch unpubhziert ist. 
2 Eme ausgezeichnete Darstellung der Geschichte Taiwans bis 1990 gibt Oskar Weggel, Die Geschichte Taiwans. Vom 17. Jahrhundert 
brs heute, Köln/Weimar u.a. 1991. 
3 Darunter wird das heutiutage sowohl in der Volksrepublik China als auch in Taiwan als Nationalsprache (= «Pu-tong-hua») bezeich-
nete Hochchines isch verstanden, das ursprünglich die Sprache Nordchinas war. 
4 Jacques Gerne~ Die chinesische Welt (le Monde chin01s, Paris 1972), aus dem Französischen Ubersetit von Regine Kappeler, Frank-
furt 1979/ 1988, vor allem ab S. 481. 
Im folgenden werden im Text chinesische Zeichen ausschließlich fllr die Textbasis der diskutierten Kompositionen angegeben; die 
Namen der Komponisten sowie weitere Informationen Ober diese werden im Anhang aufgelistet. 
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dern oder liedähnliche Gebilde auf chinesische Texte zu komponieren, d.h. werkhafte Vertonungen eines präexi-
stenten Gedichtes. So entstanden in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts zahlreiche chinesische Liedkomposi-
tionen, in denen das Modell der Lieder Schuberts deutlich festzustellen ist. 
Die Flucht der nationalchinesischen Regierung nach Taiwan führte zur Tradierung der bereits existierenden 
Liedkompositionen, die zur Grundlage des weiteren Liedschaffens wurden. Die politische Entwicklung und der 
wirtschaftliche Wohlstand Taiwans erleichterten den Bürgern ein Musikstudium im Ausland; zahlreiche Studen-
ten gingen in die USA und nach Europa, um ein Musikstudium zu beginnen oder die bereits begonnenen Stu-
dien fortzusetzen. Bemerkenswert ist, daß das Studienfach Komposition erst in den 70er Jahren durch einige 
Musiker institutionalisiert wurde, die in den 50er und 60er Jahren in Europa - vorwiegend in Deutschland und 
Paris - Komposition studiert hatten. Während die erste Generation der taiwanesischen Komponisten sich tech-
nisch und ästhetisch sehr an ihren jeweiligen Lehrern - z.B. Paul Hindemith, Olivier Messiaen, Gottfried von 
Einern, etc. - orientiert hatte, besuchten die folgenden Generationen auch die Institutionen für zeitgenössische 
Musik der europäischen Avantgarde, wie z.B. Gaudeamus, die Darmstädter Ferienkurse für Neue Musik und die 
Festivals der IGNM. Viele seit den siebziger Jahren entstandene Kompositionen stellen vorwiegend eine 
kompositionstechnische Widerspiegelung der Entwicklung der europäischen Musikkultur des 20. Jahrhunderts 
bis in die letzte Zeit dar - eine Entwicklung, die auch an der vorliegenden Untersuchung leicht abzulesen ist. 
Im folgenden wird versucht, anhand ausgewählter Vokalkompositionen darzustellen, wie die Beziehung von 
chinesischer Dichtung und westlich beeinflußter Sprachvertonung in der Vokalmusik Taiwans realisiert wurde. 
Aus Zeit- und Platzgr!lnden kann nur ein Überblick über das bisherige taiwanesische Repertoire zeitgenössischer 
Musik gegeben werden. Die folgende Untersuchung konzentriert sich ganz auf die Problematik der Sprachverto-
nung, um die Pluralität der stilistischen Lösungen für das Problem der Sprachkomposition des Chinesischen Zll 
verdeutlichen. 
II. Allgemeiner Überblick 
Das Musikstudium im Ausland wirkte sich vielfältig auf die Kompositionen aus, nicht nur durch die erworbenen 
Kompositionstechniken, wie z.B. im Falle des erwähnten Modells der Lieder Schuberts, der Zwölftontechnik, 
der Verwendung serieller Techniken, der Aleatorik, der elektronischen Musik, der Computermusik usw., son-
dern auch durch die verwendeten Sprachen. Während die europäischen Komponisten Vokalkompositionen mei-
stens in ihrer eigenen Muttersprache schrieben, findet man bei den taiwanesischen Komponisten nicht selten 
Werke in derjenigen Sprache, in der der jeweilige Komponist sein ausländisches Musikstudium absolviert hat. 
Hier seien ein paar Beispiele zu nennen: Hsu Song-Jen6 schrieb drei Lieder ($ a"i¼;'.. it), die Gedichte von 
Li Bai7 (701-762) in deutscher Übersetzung• zur Grundlage haben. Yang Tsung-Hsien komponierte A Requiem 
in Memoriam zum Gedenken an drei befreundete Musiker; er wählte ein chinesisches zeitgenössisches Gedicht, 
übersetzte es selbst ins Englische und ben!ltzte diese Übersetzung als Text für die Singstimme. In den 90er Jah-
ren wurden sogar Gedichte aus fremden - d.h. nicht-chinesischen - Sprachen als Textgrundlage verwendet: In 
einem Konzert im Mai 1991 hörte man das Werk Altura (;tj~ für Sopran, Flöte, Schlagzeug, Baßklarinette und 
Kontrabaß) von Chang Hwei-Lee, das auf dem gleichnamigen italienischen Gedicht von Antonia Pozzi basiert, 
und Three Haiku (Spring days, Autumn Evening, Autumn Moon) ( 14~ 6J .=. it für Mezzosopran und Klavier) von 
Chew Shyh-Ji, die durch drei ins Englische übersetzte japanische Haikus zu dieser Komposition inspiriert 
wurde. Ähnliche Fälle waren in einem Konzert zeitgenössischer Musik am 11.11.1993 in Taipei zu hören: 
Landscapes from a Japanese Album (a ~J, * für Flöte, Baßklarinette, Klavier und Sopran) von Yang Tsung-
Hsien, komponiert in den 80er Jahren während seines Studiums in den USA und uraufgeführt an jenem Abend, 
gliedert sich in sieben Sätze, deren Text ebenfalls aus ins Englische !!hersetzten japanischen Haikus besteht. Am 
selben Abend wurde eine andere Vokalkomposition, Lee Tai-Hsiangs Three Songs, «Mountain», «A sole 
String», «Listen to me, magpie» (-=- it~ r J.i - 3t - Jll J für Sopran, Streichquartett, Klavier und Schlagzeug) 
uraufgeführt, deren Textbasis aus drei Gedichten in Hochchinesisch, Taiwanesisch - dem dominierenden 
Dialekt Taiwans-und der Sprache des Pai-Wan-Volkes, einer Minorität Taiwans, besteht; alle Gedichte wer-
den in den Originalsprachen gesungen. Bedenkt man, daß das Phänomen, Gedichte aus einer weit entfernten 
Sprache als Textvorlage zu verwenden, in Europa erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts auftauchte, so scheint 
dieselbe Entwicklung in der taiwanesischen Kompositionsgeschichte doch ziemlich rasch. Das erwähnte Werk 
von Lee Tai-Hsiang reflektiert einerseits das Bewußtsein der Bewohner der Insel Taiwan, daß hier Menschen 
unterschiedlicher Stammeszugehörigkeit seit Jahrhunderten miteinander lebten, andererseits spiegelt es die 
linguistische Vielfalt dieser kleinen Insel. 
6 Personennamen werden generell in der chinesischen Reihenfolge zitiert; zuerst steht der Familienname, dann folgt der «Mittelname» 
(der häufig allen Kindern einer Familie gemeinsam ist), am Ende steht der individuelle Vorname. 
7 Sein Name wird auch als Li Tai-Pei transkribiert - in der Form, die durch Nachdichtungen des 19. Jahrhunderts und durch Gustav 
Mahlers Lied von der Erde in Europa bekannt wurde. 
8 Nach der Erläuterung des Komponisten entstammten die deutschen Übersetzungen aller drei Gedichte einer nicht weiter spezifizier-
ten Publikation von Günther Debon. Es ist der Verfasserin gelungen, das zweite Gedicht ausfindig zu machen: Herbst/ich helles 
leuchten überm See. Chinesische Gedichte aus der Tang-Z-eit, Obertragen von Günther Debon, München 1954, S. 10. 
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Die Verwendung der Instrumente zur Begleitung der Singstimme verweist auf ein ähnliches Phänomen wie 
bei der Sprache. Während die nach dem anachronistischen Modell Schubertscher Lieder geschriebenen Liedkom-
positionen einheitlich von einem Klavier begleitet werden, finden sich bei Vokalkompositionen nach 1970 neben 
der Verwendung von Klavier auch Kammerensembles und Orchester verschiedener Besetzungen als Begleitung; 
ab und zu finden traditionelle chinesische Musikinstrumente Verwendung, die aufgrund ihrer <fremdem Klänge 
manchmal eine entscheidende Rolle in der Komposition spielen . 
Ein Überblick auf die Auswahl der Gedichte zur Vertonung ergibt, daß nicht nur zeitgenössische Dichtung 
die Vorlage der musikalischen Werke bildet - ein Phänomen, das man in der europäischen Vokalkomposition 
leicht beobachten kann -, sondern auch die klassische chinesische Dichtung, d.h. Gedichte aus den Tang- und 
Song-Dynastien (7 . - 13. Jahrhundert); die letzteren bilden möglicherweise sogar die Mehrheit. Die Auswahl der 
klassischen oder modernen Gedichte als Liedtext hat jedoch mit dem Alter oder der Generation der Komponisten 
nichts zu tun. Dieses Phänomen spiegelt die immer noch sehr starke Wirkung der traditionellen chinesischen 
Literatur im heutigen Taiwan und das wache Bewußtsein der taiwanesischen Chinesen für ihre alte Kultur wider. 
Während die klassischen Gedichte an bestimmten Versschemata - den Reim, die Zahl der Zeichen in jeder 
Zeile, die Zahl der Zeilen, die Tonhöhenstruktur jeder Zeile, etc. - festhalten, unterscheiden sich die Versfor-
men moderner Dichtung von der alltäglichen Umgangsprache allein durch die Struktur und den Inhalt der jewei-
ligen Texte. Es ist erstaunlich, die Tendenz zu beobachten, daß die musikalische Form der Vertonung häufig 
von der dichterischen mehr oder weniger determiniert wird, so daß die Vertonung eines klassischen Gedichtes 
häufig eine konventionellere musikalische Struktur erhält, wie z.B. einen regelmäßigen Takt- und Periodenbau 
sowie eine durchgehaltene Begleitfigur, während die Vertonung eines modernen Verses sich in dieser Hinsicht 
relativ frei bewegt. 
III. Die Sprachvertonung 
Während in der europäischen Vokalkomposition Rücksicht auf Rhythmus und Silbenzahl der Verse genommen 
wird, dominiert die Tonhöhenstruktur des chinesischen Gedichtes bei der Vertonung die Melodiefilhrung der 
Singstimme; eine Mißachtung der Tonhöhenstruktur provoziert textliche Mißverständnisse, denen man in heuti-
gen Popsongs häufig begegnet. Die Töne des Chinesischen - in der heutzutage als «Hochchinesisch» definier-
ten Ausprache sind es vier - besitzen jedoch keine absoluten, sondern relative Tonhöhen. Dies erklärt das am 
Anfang des Referates erwähnte Phänomen, daß Dichtung und Musik in der traditionellen chinesischen Lyrik 
zusammengehörten, sowie die Tatsache, daß ein Gedicht nicht vorgelesen, sondern rezitativisch vorgetragen 
wurde. Die Traditionslosigkeit der Versvertonung in der chinesischen Literaturgeschichte bereitete den Kompo-
nisten einerseits Schwierigkeiten, Vorbildern zu folgen, eröffnete jedoch andererseits die Möglichkeit, eine ganze 
Palette möglicher Formen von Sprachkomposition zu erproben. Im folgenden wird versucht, anhand ausgewähl-
ter Kompositionen einige Vorgehensweisen zeitgenössischer chinesischer Sprachvertonung aufzuzeigen. 
Das erste Beispiel bildet ein Lied von Szu Kuo-Cheng: Jia-Ren ( 11 .A.. «A Beauty»), komponiert 1984. 
Obwohl es sich um die Komposition eines Studenten handelt, weist das Werk das erwähnte, für seine Entste-
hungszeit anachronistische Liedmodell der europäischen Tradition auf. Der Text stammt aus einem Gedicht von 
Du Fu (712-770), dessen Versstruktur folgendermaßen beschrieben werden kann: Jede Zeile besteht aus 5 Zei-
chen, 4 Zeilen bilden eine Strophe; insgesamt besteht das Gedicht aus 6 Strophen. Ein Vorspiel des Klaviers 
leitet das Lied ein; die Textdeklamation spiegelt ungefähr die natürliche Deklamation des Gedichtes wider, und 
jede Zeile erhält ungefähr gleich viele Takte. Die typisierten Begleitfiguren des Klaviers , der symmetrische Takt-
aufbau in Bezug auf den Text, Zwischenspiele zwischen den Strophen und die Variation der Tonart von Strophe 
zu Strophe erinnern an das Vorbild Schubertscher Lieder. 
Das Lied Ye-Se ( ,jl,~,), komponiert 1973 von Ma Shui-Long, vertont ein Gedicht von Li Bai, das nur aus 4 
Zeilen zu je 5 Zeichen - insgesamt 20 Zeichen, nämlich 20 Silben - besteht. Ma Shui-Long läßt das Gedicht 
zweimal vortragen und schiebt Zwischenspiele zwischen den Zeilen bzw. den beiden Textabschnitten ein. Die 
Singstimme bekommt mehrfach melismatische Passagen; nach einem 13-taktigen Zwischenspiel vor der letzten 
Zeile des zweiten Textvortrags hören wir die gesprochene letzte Zeile: Die letzten fünf Zeichen, d.h. fünf Silben 
werden nicht gesungen, sondern schlicht im angegebenen Rhythmus gesprochen. 
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Notenbeispiel I: Ma Shui-Long, Ye -Se, Singstimme der letzten drei Takte 
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"Tanazen" Cor 8 percussionisl & female voca/is1 
Notenbeispiel 2: Wen Long-Hsin, Tanazen, T. 21-24, Partitur 
Eine ähnliche Verwendung 
einer gesprochenen Vortrags-
weise findet sich auch in 
anderen Liedkompositionen, 
wie z.B. in Yue-Hsia-Du-Dsuo 
(A T 1li ffi!J) desselben Autors 
(1973)9, oder in Hwai-Ren 
(1:t A. Denken an einen Men-
schen, für eine Altstimme und 
Klavier) der Komponistin 
Chang Huei-Lee von 1988; 
hier wird der Text wiederum 
am Schluß eher gesprochen als 
gesungen. 
Wen Long-Hsins Kompo-
sition Tanazen 10 aus dem Jah-
re 1984 zeigt eine Vortrags-
weise des Textes, die jedem 
Menschen, der Chinesisch als 
Muttersprache spricht, vertraut 
erscheint, jedoch diejenigen 
Hörer, denen die verschiedenen 
Tonhöhen des Chinesischen 
nichts bedeuten, an europäi-
schen <Sprechgesang> erinnern 
wird. Das Werk beginnt mit 
einer quasi-sprechenden So-
pranstimme, die in ein instru-
mentales Zwischenspiel des 
Schlagzeugs übergeht. Bei 
dem Wiedereintritt der Sing-
stimme werden die Zeichen 
«Ko-Bai» (o s), d.h. «spre-
chend», als Vortragsbezeich-
nung angegeben. Der Unter-
schied zwischen den beiden 
Vortragsweisen wäre ohne eine 
Kenntnis der chinesischen 
Aussprache kaum hörbar. 
Eine ähnliche Idee begeg-
net auch in Wo-she (äk «Ich 
bin») vom 1985 von Ma 
Shui-Long, der hier die chine-
sische Flöte (Hsiao) und 9 
Schlaginstrumente - unter ih-
nen einige chinesische - zur 
Begleitung der Singstimme 
verwendet. Ma Shui-Long läßt das gewählte zeitgenössische Gedicht wieder zweimal vorgetragen: Beim ersten 
Mal wird das Gedicht fast ausschließlich gesprochen und beim zweiten Mal hört man eine <sprechende> Gesangs-
stimme. 
Das Phänomen, daß die jüngere Komponistengenerationen - im Vergleich zu der ersten Generation taiwane-
sischer Komponisten - sich weniger der Vokalkomposition widmete, kann auf das immer mehr zum Bewußt-
sein kommende Problem zurückgeführt werden, für chinesische Texte einen Modus der Sprachvertonung finden 
zu müssen. Ein Beispiel bildet Pan Hwang-Longs Einbruch der Nacht (l'lr .i:,1. - t 1J T Bt..l.) von 1986. In 
diesem Werk, das als Orchesterlied konzipiert wurde, jedoch häufiger in seiner Klavierfassung · aufgeführt und 
9 Nicht nur die Wahl eines Gedichtes von Li Bai, sondern auch die Verwendung der gesprochenen Vortragsweise, die hier jedoch nicht 
erst am Schluß eintritt, sondern zwischen Zeilen, lassen vermuten, daß die beiden Kompositionen Ma Shui-Longs eine Art Liederzy-
klus bilden sollten. 
10 Nach der Auskunft des Komponisten bedeutet Tanazen «Höre! Höre! »; es ist weder Hochchinesisch noch taiwanesischer D1alek1, 
sondern ein in einem Dorf Südtaiwans verwendeter Ausdruck, in dem mehrere Minontätenpopulationen leben sow,e Chmesen, deren 
Vorfahren vor 400 Jahren aus verschiedenen Orten des chmesischen Festlandes nach Taiwan auswanderten . 
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Notenbeispiel 3: Pan Hwang-Long, Einbruch der Nacht, Singstimme der T. 78-122 
auch nur in dieser Form eingespielt wurde, bricht die melodische Führung der Singstimme in der Mitte der 
Komposition ab. Der Satz Mr i:;_- f•J T B.t..!::., der auch den Titel des Gedichts bildet und mit dem das Lied 
abschließt, bildet den Wendepunkt der Komposition . Der Duktus der Singstimme wird immer stärker <spre-
chend> statt singend; der Rest des Textes wird von der Sopranistin nur gesprochen, anfangs noch rhythmisch 
organisiert, später «senza tempo», d.h . im normalen Sprachtonfall. 
Neben dem dargestellten <normalem Singen (im europäischen Sinne) und dem <sprechendem Singen (im chi-
nesischen Sinne) existiert eine dritte Möglichkeit, chinesische Texte vorzutragen. In seinem Lied lang Tao Sha 
(il i,iJ i;!l komponiert 1976) ging Lu Yen diesen Weg. Der aus dem 9. Jahrhundert stammende Text wird belie-
big zeichen- oder zeilenweise wiederholt; die Wiederholung eines Zeichens oder einer Silbe entspricht der Wie-
derholung eines <Wortes> in den europäischen Sprachen. Die Singstimme wird nicht nur häufig melismatisch 
Kii-Ming Lo, Sprachvertonung in der zeitgenössischen taiwanesischen Vvkalkomposition 83 
geführt, sondern erhält auch zahlreiche Vibrationszeichen am Ende einer melodischen Phrase. Es ist dem Kom-
ponisten gelungen, die Singstimme derart zu führen, daß sie praktisch die <dramatische> Vortragsweise der chine-
sischen Dramen- oder Operntradition imitiert; auch wenn der Sänger keine Kenntnisse von dieser spezifischen 
Vortragsweise besitzt, hört man deutlich den Unterschied zwischen dieser Form von Sprachvertonung und den 
beiden vorher beschriebenen. 
Notenbeispiel 4: Lu Yen, Lang Tao, Sha, Singstimme der T. 9-22 
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In der Komposition 
Poem of the Nation 's 
Demise (1991) des jun-
gen Komponisten Lee 
Tzyy-Shengs findet 
dieser Versuch seine 
Fortsetzung11 : Nicht 
nur werden eigenartige 
Notationen für die In-
strumente vorgeschrie-
ben, sondern auch die 
Singstimme erhält ein 
eigenes Zeichenreper-
toire, so daß der Text 
von der Hand des 
Dichters Du Mu (803-
852) im ersten Teil der 
Komposition beson-
ders <dramatisch> vor-
getragen wird. Dieser 
erste Teil enthält kaum 
11 Neben der Führung der Singstimme sind weitere Gemeinsamkeiten der beiden zuletzt behandelten Kompositionen unübersehbar: ein 
Textvorwurf aus der klassischen Dichtung, die Auswahl der verwendeten Instrumente sowie deren genaue Notierung. Es bleibe da-
hingestellt, ob hier der Schüler Lee Tzyy-Sheng die Idee seines ehemaligen Lehrers Lu Yen weiterführen wollte. 
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Textwiederholungen, die jedoch am Schluß des ersten Teils begegnen. Im zweiten Teil bildet das letzte Zeichen 
des Gedichtes «Hua» (1t. «Blumen») die einzige Silbe der Singstimme, so daß das Klangresultat einer ausge-
dehnten Koloratur auf dem Vokal A ähnelt. 
Diese den Europäern sehr fremde Vortragsweise wurde von Hector Berlioz folgendermaßen beschrieben: 
Le violon seul agit toujours. Le chant passe successivement du chef d' orchestre ä l' un de ses musiciens, en forme de dialogue; 
ces deux hommes employant la vo,x de tete, entremelee de quelques notes de la voix de poitrine ou plutöt de la voix d' estomac, 
scmblent reciter quclquc legende celebre de leur pays. Peut-otre chantent-ils un hymne a leur dieu Bouddah, dont la statue aux 
quatorze bras ome l'interieur de la grand 'chambre du navire.12 
Die Problematik der Sprachvertonung in der zeitgenössischen taiwanesischen Vokalkomposition zeigt, daß die 
europäische Musikkultur ein Modell für Versvertonung bot, auf dessen Grundlage versucht wurde, die Eigen-
schaften der eigenen Sprache musikalisch zu realisieren. Auch wenn die Auswahl der zur Begleitung der Sing-
stimme verwendeten Instrumente im vorliegenden Referat nur am Rande behandelt wurde, so ist doch deutlich 
zu erkennen, daß die taiwanesischen Komponisten bewußt versuchten, in ihren Werken sowohl die sprachlichen 
als auch die klanglichen Eigenschaften der eigenen Musiktradition zu bewahren. 
Unter dem Eindruck eines Bergwerkunglücks komponierte Tseng Shing-Kwei 1984 das Werk Da Se Ming 
(;k ), dessen Text dem gleichnamigen Gedicht von Qu Yuan (hll &. gestorben ca. 277 B.C.) entstammt. 
Tseng verwendete überwiegend chinesische Musikinstrumente, deren live erklingende Musik simultan aufg~ 
nommen und wiedergegeben wird. Die Partitur sieht vier Solostimmen vor - Sopran, Alt, Tenor und Baß; der 
Komponist schrieb in der Partitur vor, daß die Solisten das traditionelle <dramatische> Singen beherrschen soll-
ten. Nach einem einleitenden Satz der Baßstimme singen die vier Solisten meistens im Kanon - ein interessan-
tes Phänomen, das vermuten läßt, daß der Komponist anhand dieser musikgeschichtlich relativ <altem Komposi-
tionstechnik der europäischen Kunstmusik auf das literaturgeschichtliche Alter des chinesischen Gedichtes 
hinweisen wollte. Sowohl die klangliche Verfremdung der chinesischen Instrumente als auch die Verwendung 
der Kanontechnik für die Singstimmen legen Zeugnis ab von der Amalgamierung östlicher und westlicher 
Musikkulturen gegen Ende des 20. Jahrhunderts auf der Insel Taiwan. 
Auch wenn im Falle Taiwans die Zahl der existierenden Kompositionen noch zu gering ist, um ein Reper-
toire zu bilden, so ist doch zu sehen, daß die Entwicklung einer eigenständigen Musikkultur im Gange ist, die 
in Zukunft möglicherweise zur <Weltmusik> gehören könnte. Bemerkenswert ist, daß das für die meisten Euro-
päer wie auch für die meisten Chinesen <exotische> Phänomen der chinesischen Sprachkomposition nach west-
lichem Muster den vielfältigen Kulturaustausch gegen Ende des 20. Jahrhunderts widerspiegelt. 
(Fu Jen University, Taipei) 
Liste der behandelten Ko mponisten13 
1. ~1:}i-f=. (Hsu, Song-Jen), geboren 1940, Studium der Komposition in Deutschland, u.a an der Musikhochschule 
Köln; Professor für Klavier und Dirigieren am National Institute of the Arts, Taipei (l!!l _tr_ i-1ii'*~). 
2. ~~W' (Yang, Tsung-Hsien), geboren 1952, Studium der Komposition in den USA, u.a an der Brandeis 
University bei Boston/MA; Professor für Komposition an der Jiatong University, Hsinchu (~l!;k*). 
3. 3&,:l,ftJ (Chang, Hwei-Li), geboren 1956, Studium der Komposition an der Musikhochschule Köln; freischaffende 
Komponistin . 
4. ~i!t~ (Chew, Mädchenname Pan, Shyh-Ji), geboren 1957, Studium der Komposition in Canada und in den USA, 
u.a. an der Columbia University, New York/NY bei Chou Wen-Chung; Professorin für Komposition am National 
Institute of the Arts, Taipei. 
5. f~# (Lee, Tai-Hsiang), geboren 1941, Studium der Komposition am National Taiwan Institute of the Arts 
(ll _tr_ f; i-1ii'~ ~); freischaffender Komponist. 
6 . ,tj; .iE. (Szu, Kuo-Cheng), geboren I 963, Studium der Komposition am Department of Music des National Insti-
tute of the Arts und am Peabody Conservatory, USA. 
7 . • ~7}:.:U (Ma, Shui-Long), geboren 1939, Studium der Komposition an der Kirchenmusikschule Regensburg und an 
der Musikhochschule München (u.a. bei Günter Bialas); ehemaliger Direktor des National Institute of the Arts, 
Taipei; Professor für Komposition an derselben Hochschule. 
8. i.l.Jli:1t (Wen, Long-Hsin), geboren 1944, Studium der Komposition am National Taiwan Institute of the Arts; 
freischaffender Komponist. 
9. .t ·n (Pan, Hwang-Long), geboren 1945, Studium der Komposition in Zürich, Köln und Berlin (u.a. bei Helmut 
Lachenmann und !sang Yun); Professor für Komposition am National Institute of the Arts, Taipei. 
10. J1 (Lu, Yen), geboren 1930, Studium der Komposition in den USA, u.a. am Mannes College of Music, New 
York/NY und an der University of Pennsylvania; Professor emeritus für Komposition an der Soochow University, 
Taipei (~~;k"f,). 
1 1. f + * (Lee, Tzyy-Sheng), geboren 1965, Studium der Komposition am Department of Music des National Institute 
of the Arts, Boston University und University of Pennsylvania, USA; Professor für Komposition an der Sun Yat-
Sen University, Kaohsiung ('f' iL ;k "f, ). 
12. f ~M. (Tseng, Hsin-Kwei), geboren I 944, Studium der Komposition an der Musikhochschule Freiburg (u.a. bei 
Brian Ferneyhough); Professor für Komposition an der National Normal University, Taipei (t;iiJ[;k~). 
12 Hector Bcrlioz, «Vingt et unieme soiree, Les Chinois chanteurs et instrumentistes ä Londres», in: les soirees d'orchestre, Paris 1980, 
s. 298f. 
13 Reihenfolge nach der Erwähnung im Haupttext. 
